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Theories et pratiques modales de l’Orient: un itineraire 

De nos jours, nombreuses sont les rencontres entre musiciens venant de pays 
differents, porteurs de cultures diverses, parlant des langages musicaux distincts. L’interet 
de ces rencontres (outre le profit financier pour les organisateurs, qui s’alignent ainsi a la 
mode «ethnique»), semble etre l’interference des syntaxes musicales locales, a la recherche 
d’un metissage qui s’opere a la base d’une conception modale. Cet essor de la modalite 
repond en outre au besoin de consecration d’un systeme musical oral, qui met en 
contestation l’imposition du langage musical occidental en tant que langage de reference 
universelle. Ainsi les traditions de l’Est et du Sud de la Mediterranee aussi bien que celles 
qui se situent au-dela du Moyen-Orient, tentent de mettre en valeur les particularites les 
plus fines et complexes d’un langage qui a longuement cultive un caractere monodique 
horizontal. 

Fortement impliquees aux destins politiques des pays porteurs, et notamment aux 
ideologies nationalistes et regionalistes, ces musiques n’ont pas cesse d’evoluer en puisant 
dans des traditions issues de rencontres et de metissages constants. Ce carrefour 
d’echanges s’est avere une des constantes les plus imposantes de leur statut culturel, qui 
cherissait la musique non seulement dans un contexte de sensualite «orientale», mais 
comme outil de speculation, qui donna naissance a des systemes theoriques a part entiere. 
C’est evidemment sur l’exploitation du riche heritage de la diachronie de civilisations 
d’envergure, grecque, byzantine, arabe, perse, ottomane etc., qu’emergea le nucleus 
culturel commun d’une theorie de la modalite qui sut englober les particularites 
expressives les plus diverses. 

Dans cet article, nous nous proposons d’etudier un univers modal qui tient une 
place exceptionnelle dans un large territoire culturel, etendu depuis la Mediterranee 
orientale jusqu’a l’lnde du Nord, l’Afghanistan et l’Azerbaidjan. Cet univers modal se 
concretise selon l’epoque et le contexte artistique sous plusieurs aspects qu’il ne serait pas 
possible d’enumerer exhaustivement. On le trouve structure de differentes manieres, 
fragmente, evolue, mutile, developpe, au point ou Ton serait tente de contester son 
identite, et pourtant il reste reconnaissable en ceci, qu’il engendre une ambiance 
harmonique identifiable, meme dans les moments de son plus extreme transfiguration. 
Dans son evolution diachronique, on signalerait ses manifestations les plus flagrantes 



2 


dans des modes comme le grec dorios, le premier echos byzantin 1 2 , le shur perse" 7 , le bayati 
arabe, le ushak turc - ottoman. A examiner de pres, dans leur usage courant (dans la 
pratique actuelle ou dans l’histoire litteraire) ces noms ne renvoient pas vraiment a des 
modes concrets, mais a des constellations modales, recouvrant des families entieres 
d’entites structurales. L’evocation d’une seule denomination pour des realites distinctes, 
aussi proches soient-elles, risque de plonger le musicologue dans le desarroi, sauf s’il se 
decide a y voir un vrai terrain d’investigation de leur nature profonde. En fait, force est 
de constater dans leur historique que tous ces modes menent, dirait-on, des vies paralleles 
depuis leurs origines et finissent tous par preserver encore aujourd’hui leur place 
preponderante dans les cultures musicales que ces traditions originelles ont nourries. 

Ces modes constitutifs de 1’univers modal que nous venons de decrire sont tous 
redevables a un generateur commun, qui est le second degre de l’echelle generale 3 . Ce 
degre se fait designer par le terme medieval dugah , que l’on rencontre chez Cantemir 
comme «portail» et «mesure» du systeme modal dont ce grand theoricien disserte au 
XVIF siecle 4 . De sorte que, pour les besoins de notre analyse, notre univers modal 
pourrait se nommer conventionnellement «univers dugah). 

Dans la litterature (mieux: les litteratures), les textes sur l’univers dugah sont 
nombreux et etonnamment eloquents. Leur etude systematique est par trop exigeante 
pour etre entreprise ici, mais on ne peut eviter d’en evoquer du moins la tendance, 
quasiment commune a toutes les traditions impliquees, de rendre compte de son 
«caractere», a savoir de l’ambiance harmonique qu’il introduit et des sentiments que celle- 
ci genere. Le mode dorien est ainsi suppose exprimer le ethos de la virilite et de la majeste 
chez les Grecs 5 , la modestie et la noble autorite chez les Byzantins 6 . Outre la noblesse, il 
fut plus tard associe a un climat de «peine intellectuelle» 7 , «de tendresse, de melancolie et 


1 Par musique byyantine nous entendons la musique religieuse orthodoxe. 

2 Ici, il est question du mode (maye) shur tel qu’il est presente dans un daramad et non pas de l’exposition 
complete du dastgah homonyme. 

3 L’hierarchie des degres etant intimement liee a revolution historique de l’utilisation de 1’echelle generale, 
ce que nous entendons ici comme «second degre» figure dans d’autres systemes theoriques (p. ex. le 
byzantin) comme premier degre. Cette remarque ne doit pas entraver toutefois notre focus sur une meme 
disposition de degres, independamment de la nomenclature. Feldman W.Z., Music of the Ottoman court. 
Maqam, composition and the Early Ottoman Instrumental Repertoire, Verlag fur Wissenschaft und Bildung, Berlin 
1996, p. 197, D’Erlanger R., Ea Musique Arabe, vol. 5, Librairie Orientaliste Paul Geuthner, Paris 1949, p. 3- 
56. 

4 Feldman, op. cit., p. 195. 

5 Mechaelides S., Dictionnaire de la musiquegrecque antique (en grec), MIET, Athenes 1982, p. 103. 

6 Panayotopoulos D., Theorie et pratique de la musique Byzantine ecclesiastique (en grec), Soter, Athenes 1947, p. 
179. 

7 D’Erlanger op. cit., p. 219-220. 
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de chagrin passionnel» 8 . L’analyse a voulu y voir l’effet de l’usage d’intervalles de 
secondes «neutres» 9 , dont la structure modale genererait des ambiances 
«sensationnelles» 10 . L’etymologie du terme ushak est en cela tres significative, evoquant 
«l’amour divin» n , tandis qu’en Perse et en Inde le mode equivalent se veut l’expression du 
hejran , la «separation du bien-aime» 12 . II n’est pas done surprenant de reperer l’univers 
dugah dans toutes sortes de musiques animant des textes poetiques d’amour, tant dans le 
domaine religieux que dans le repertoire seculaire, savant et populaire. 

S’il faut rendre compte de la constitution modale de cet univers dans ses diverses 
apparences, il s’y revele une multitude de variantes. Ces formes ne s’organisent pas avec 
une regularite et une consequence qui permettraient l’identification de filiations 
homologuees. Elies sont au contraire constamment renouvelees, degenerees, alterees, 
enfin transformees a l’infini. Pourtant il est plus qu’evident que dans ce tapis au decor 
non intelligible au premier abord, se cache bel et bien un dessin dont la comprehension 
ouvrirait la voie d’une perception plus raisonnee d’une ere culturelle trop souvent peu ou 
mal comprise. Ce «dessin dans le tapis», afin d’illustrer notre propos, nous l’identifierons 
a un module stmcturel, disons mieux un nucleus musical modal, qui devrait permettre de 
plus facilement reconnaitre l’univers dugah dans tous ses etats, aussi complexes et aussi 
extremes soient-ils. 

Chercher la presence d’un meme nucleus dans des traditions etalees sur un aussi 
vaste territoire, e’est en fait entreprendre un travail de linguiste, qui s’affaire a demontrer 
la fonction stmeturale d’une meme racine dans la construction de mots appartenant a de 
langues dispersees. En poursuivant les cheminements de ce nucleus on devrait de meme 
pouvoir expliquer la naissance et la fonction d’un ensemble de modes primaires et 
secondaries et en juger de leur parente formelle et esthetique. 

L’analyse musicologique des civilisations musicales arabe, grecque, turque ou 
iranienne est traditionnellement basee sur le processus de la constitution des tetracordes 
et pentacordes. De ce point de vue, l’univers dugah constitue son premier tetracorde par 

8 Danielou A., The Ragas of Northern Indian music, Munshiram Manoharlal, N. Delhi 1991 2 , p. 179. 

9 Intervalles qui se situent entre le demi-ton et le ton du temperament egal occidental. Habib Hassan 
Touma dans son ouvrage Ta musique Arabe, Buchet/Chastel, Paris 1996 2 , p. 39, emploie le terme 
«medianes». 

10 Lekkas D., «Etude sur les intervalles», Tar n° 1 (1987). 

11 Tura Y., «Structural Changes in the Turkish Concept of Maqam. A typical Case: The Kurdi’li Hicazkar» 
in The Structure and Idea of Maqam, Historical Approaches, Proceedings of the Third Meeting of the ICTM 
Maqam Study Group, Tampere — Virrat, 2-5 October 1995, Tampere University Printing Service, Tampere 
1997. 
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deux secondes neutres plus d’un ton «majeur» 13 . La definition de la distance exacte entre 
les degres de ce tetracorde a toujours fait l’objet de debats sans fin entre musiciens et 
musicologues et reste done ouverte. Dans le monde arabe, le jins u Bayati 15 se compose 
d’un enchainement de deux secondes neutres de 3 A de ton et d’un ton majeur qui, mesure 
en cents, donnerait le schema: 150-150-200. Simon 16 a estime la seconde neutre a 156 
cents, tandis que Marcus en dessous de 150 17 . La theorie turque (systeme Ezgi - Arel) 
propose pour le premier tetracorde d’ushak les intervalles 8-5-9, mesures en commas 
mercatoriques 18 , soit environ 180-120-200 cents, a l’exception de la premiere seconde qui 
se trouve baissee d’environ de 1 a 2 commas (20-40 cents), dans les mouvements 
melodiques descendants. L’usage frequent de cette seconde abaissee a ete signale par 
Signell 19 qui a mesure son etendue en laboratoire selon la methode Stroboconn. Le 
materiau sonore dont il se servit furent les intervalles du tanbour du maitre Necdet Yasar, 
et le resultat fut de 141 cents. Ce qui prouve d’une part que theorie et pratique font deux, 
et d’autre part que les musicologues s’accommodent le plus souvent a proposer des 
nombres symetriques. A cela il faudrait ajouter que la baisse de la frequence de plusieurs 
degres, selon les mouvements melodiques, s’observe tres couramment dans la musique 
turque, mais aussi dans la tradition grecque (byzantine et populaire) et semble etre un 
element structural tres important des musiques de cette ere geographique, vu qu’il fut 
signale deja par Cleonides 20 au IL me siecle apres J.C. Les erudits grecs depuis le debut du 
XIX eme siecle s’y referent aussi tres souvent, designant ce mouvement comme 
«phenomene des attractions melodiques» 21 . Selon leurs propos, tous les degres mobiles se 
trouvent augmentes dans le mouvement ascendant et abaisses dans le mouvement 
descendant. D’une maniere generale, au moment des cadences sur les principaux centres 


12 Caton M., «The Concept of Mode in Iranian Music: Shur», in The Garland Encyclopedia of World Music, 
Routledge, N.Y & London 2002, p.72-3; voir aussi Bor J. (ed.) The Raga Guide, Nimbus Records 1999, p.34. 

13 Equivalent au ton pythagoricien de 9/8. 

14 Ce terme renvoie a des structures telles que les tetracordes, pentacordes etc. Pour plus de details, voir 
Marcus S. L., Arab music theog in the Modern Period, U.C.L.A., PH Dissertation, Los Angeles 1989, p. 271- 
322. 

15 D’Erlanger op. cit., p. 83 et Marcus op. tit., p. 300. 

16 Simon A., «Some Aspects of Tonal Structure^ in Regionale maqam-Traditionen in Geschichte und Gegemmrt 
vol. 1 (J. Eisner & G. Jahninchen ed.), ICTM Maqam study group, Berlin 1992, p. 469. 

17 Marcus S.L., «The Eastern Arab System of Melodic Modes in the Theory and Practice: A Case Study of 
Maqam Bayyati», in The Garland Encyclopedia of Vf'orld Music, Routledge, N.Y. & London 2002, p. 39. 

18 Selon ce systeme, l’octave est divisee en 53 commas. 

19 Signell K., Maqam: Modal Practice in Turkish Art Music, Da Capo, New York 1986, p. 158. 

20 Cleonides, Introduction harmonique (en grec), (Siamakis, ed.), Thessalonique 1990, p. 17-18. 

21 Voir a ce sujet Giannelos D., Ea musique bygantine, L’Harmattan, Paris 1996, p. 62. 
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tonals, ces demiers ont tendance a «aimanter» systematiquement tout degre mobile 
voisin 22 . 

Dans le systeme theorique de la musique byzantine, tel qu’il est issu de la reforme 
de 1881, le tetracorde en question se manifeste dans le premier echos et il est decrit suivant 
le schema: 10-8-12 23 . Sous forme de rapports de frequence, les Grecs, qui se adherent a la 
methode geometrique, estiment l’intervalle entre le premier et le second degre de 10/9 
(182 cents), 11/10 (165 cents), et 12/11 (151 cents) selon la direction du mouvement 
melodique 24 . 

Dans la theorie musicale persane contemporaine l’usage des tetracordes ne semble 
pas tenir la place de l’outil principal d’analyse musicale comme dans les systemes 
theoriques cites ci-dessus. II n’est toutefois point inconnu et Dariush Tala’i le mentionne 
utilisant le terme medieval dang. Pour Tala’i le dang shur presente une disposition 
d’intervalles comparable a celle que nous venons de decrire, c’est-a-dire 140-140-220 
cents 2 ’. Hormoz Farhat, qui dit avoir opere des mensurations sur des instmments 
musicaux portant des frettes mobiles, caracterise les intervalles de secondes neutres 
«flexibles» et les divise en deux categories: tons neutres «petits» et «grands», allant 
respectivement de 125 a 145 cents et de 150 a 170 cents 26 . Avant lui, on considerait que la 
musique persane (tout comme la musique turque) etait constmite sur les intervalles 
pythagoriciennes, qui entendent l’articulation du ton en tant que limma — limma — 
comma. C’est tout au moins ce que Safi-ud-din proposa au XII eme siecle, a la difference 
de la tradition arabe ulterieure, qui divise l’octave en 24 quarts de ton. Les travaux de 
Farhat mettent justement encore une fois en contestation la theorie, demontrant que les 
«flexibles» intervalles de secondes neutres ne sont point stables. 


22 A la lumiere de cette theorie, nous pouvons expliquer d’autres tendances concemant les modifications 
des degres dans des circonstances differentes, relevees par des musiciens et musicologues turcs 
(communications orales des: Tanrikorur C., Toka^ M., Giirelman U.) et arabes (Touma H., op. cit., p. 46). 
La meme logique regirait aussi les «characteristic accidentals)) signales par Marcus, op. cit., p. 41, ainsi que les 
cas des gammes ascendantes et descendantes citees par D’Erlanger, op. cit., p. 118-332, Guettat M., La 
musique araboandalouse, El-Ouns, Paris 2000, p. 363-369 et Farhat H., The Dastgah Concept in Persian Music, 
Cambridge Univ. Press, Cambridge 1990, ex. 64b, 80 et 238). 

23 Suivant le systeme byzantin, qui divise l’octave en 72 parties. 

24 Pour plus de details, voir: Karras S., Genres et intervalles dans la musique byzantine (en grec), Association pour 
la diffusion de la musique nationale, Athenes 1970; id., Harmonica (en grec), Association pour la diffusion 
de la musique nationale, Athenes 1989; Katsifis V., Attractions melodiques et rharmonie de I’echelle naturelle (en 
grec), Tertios, Athenes 1996; Lykouras G., Ta musique pythagoricienne et TOrient (en grec), Syrtos, Athenes 
1994. 

25 Tala’i D., Traditional Persian Art Music: The Radif of Mircpi Abdollah, Mazda, Costa Mesa 1999, p. 12. 

26 Farhat op. cit, p. 15-16. Sur la flexibilite des intervalles neutres dans la musique persane, voir aussi les 
commentaires oraux de Varzi M. rapportes par Caton op. cit., p. 62. 
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En resumant, nous pouvons dire que dans tous les systemes theoriques que nous 
avons cites, on releve une structure de tetracorde, composee de deux secondes neutres et 
d’un ton majeur. La distance entre le premier et le second degre peut varier de 125 a 180 
cents, tandis que sa place exacte depend de plusieurs parametres, tels que la geographic, 
l’idiome musical, l’instrumentarium, le contexte de la performance, ainsi que l’esthetique 
personnelle de l’instrumentiste. Dans la pratique musicale, comme nous venons de voir, 
ces intervalles se trouvent rapproches, tandis que dans la theorie ils s’eloignent. Ils 
gardent toutefois une place particuliere dans toutes les traditions musicales dont il fut 
question jusqu’a present, par le fait que le mouvement melodique est base sur une 
succession d’intervalles de secondes. Inevitablement done, la structure globale de la 
syntaxe musicale est fortement dependante de la qualite d’intervalle de ces secondes, qui 
en affectent la couleur, le caractere melodique, l’ambiance, bref l’esthetique en general. 
Etant donne que ce type de musique evolue principalement sur l’axe horizontal et sa 
progression suit essentiellement un mouvement conjoint, elle confie Fessentiel de sa 
dynamique de diversification sur la possibility de variation des types de secondes. Un 
exemple typique est a chercher a Fusage que Grecs et Turcs reservent a la seconde, lui 
accordant une place differente suivant la direction et la cadence de la phrase melodique. 
L’intervalle de seconde s’avere ainsi l’element principal des gestes musicaux a l’interieur 
des modes, assurant Farticulation d’une langue musicale qui peut se faire personnelle, 
regionale, nationale et qui, par son essence meme, se prouve finalement interculturelle. 

Comme nous avons deja signale, l’analyse basee sur la structure du tetracorde a 
servi aux grands erudits de FOrient pour etablir un systeme ferme a chaque fois (dans ses 
limites temporelles, geographiques et culturelles) qui aspirait a normaliser les multiples 
figures de musiques baignant dans Foralite. Ce type d’analyse se developpa dans les 
grandes lignes conceptuelles de l’Antiquite, qui donnait priorite a l’aspect mathematique 
du phenomene musical. Ceci engendra un vrai outil d’analyse, et meme le seul outil 
pertinent a present, et a ce titre il introduisit une reflexion savante et profonde. On ne 
peut toutefois pas ignorer son impuissance fondamentale a reveler toutes les facettes 
d’une realite modale complexe, notamment dans sa realisation au sein de la pratique 
musicale. La logique de l’application d’une structure rigide, formee de quatre degres 
successifs a distances d’intervalles fixes, s’abstient en realite de l’esthetique de Fart 
musical oriental, qui cultive des formes expressives fluides et qui evolue dans la condition 
de Foralite et notamment la dimension quasiment inconditionnelle qui est celle de 
l’improvisation. Compte tenu de ces limites et afin d’eviter des schemas theoriques par 
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trop abstraits pour rendre compte des pratiques musicales, nous avons recherche un 
autre outil d’approche, un module structurel qui serait plus flexible tout en restant 
adequat. Ce module devrait representer une stmcture minimale, un nucleus musical 
modal. Comment entendrait-on une telle stmcture de notre univers dugah ? Elle devrait 
enceindre le dispositif elementaire du tetracorde, mais comporter en plus des elements 
affectant par leur presence le caractere melodique de l’entite modale superieure, Vechos, le 
maqam ou le mctye 7 , quelque soit la position du nucleus (que l’on nommera desormais 
nucleus dugah ) dans cette entite. Elle devrait aussi deriver de la constitution organique de 
la pratique musicale, sans manquer de pertinence quant a sa propriete d’outil analytique. 
En termes stmcturaux, son statut constitutif devrait se presenter comme suit: 

a) Toutes les structures modales du bayati. , de Yushak, du shur, et du premier echos , 
dans leur developpement complet, comportent des mouvements melodiques autour de 
plusieurs centres tonals 28 , comme la quarte naturelle, la tierce mineure, la sixte mineure 
abaissee, mais aussi d’autres modulations encore a d’autres tonalites afin que l’exposition 
soit accomplie" 9 . Dans l’univers dugah , l’element le plus essentiel du developpement de la 
ligne melodique est sans doute la finale, qui non seulement justifie l’harmonie, mais se 
rend le pole principal auquel aboutissent les mouvements melodiques, apres avoir evolue 
autour de lui. Ces mouvements, qui en general echappent au cadre du tetracorde, notre 
nucleus dugah devrait les incorporer, de maniere a inscrire en quelque sorte dans sa 
stmcture un archetype abstrait de la melodie. Le nucleus dugah doit done etre entendu 
comme la fraction du developpement la plus importante de l’articulation de la melodie 
autour de la finale et des cadences. 

b) On ne saurait delimiter cette fraction sans souligner le role essentiel de la sous- 
fondamentale, un degre exclu du tetracorde, qui devrait etre tenu comme element de base 
pour le nucleus dugah. Car un meme tetracorde peut revetir un tout a fait autre caractere 
melodique avec un autre type de sous-fondamentale, comme l’indique A. H. Nuwayrah, 
en distinguant le tetracorde busalik (2 tons majeurs plus 1 limma) a Yushak , qui comporte 
la meme structure d’intervalles mais avec une sous-fondamentale abaissee. C’est ainsi 
qu’il interprete le second tetracorde (aigu) du maqam bayati avec le tetracorde ushak sur le 
quatrieme degre, et le second tetracorde du maqam hijas^ avec le tetracorde busalik 

27 Terme qui se rapproche du nom «mode» dans le systeme persan, Farhat, op. tit., p. 23 et During }., 
Mirabdolbaghi Z., Safrat D., Mage, The Art of Persian Music, Washington D.C. 1991. 

28 Par «centre tonal» nous entendons le degre polarise. 



toujours sur le quatrieme degre 30 . Notre nucleus dugah doit done comprendre la sous- 
fondamentale qui se trouve a distance d’un ton majeur de la fondamentale et constitue un 
pole intermediate harmonique sur lequel se repose tres frequemment la melodie. 

c) Pour les raisons concernant l’importance des secondes neutres que nous avons 
enumere ci-haut, on ne saurait exclure du nucleus dugah la disposition d’intervalles de 
deux secondes successives au-dessus de la fondamentale, qui constituent l’ossature du 
nucleus. 

Enfin, la structure formelle du nucleus se complete avec la prise en compte de 
deux ambitus: 

d) L’ambitus principal, qui comporte l’etendue minimale suffisante pour identifier 
l’ambiance et la couleur propres a l’univers dugah , a savoir l’etendue depuis la sous- 
fondamentale jusqu’au troisieme - quatrieme degre, mais egalement un repertoire de 
phrases musicales qui evoluent dans ce ambitus, avec leurs cadences temporaires, 
passageres, sur d’autres degres. 

e) L’ambitus secondaire, qui se situe entre le quatrieme - cinquieme degre au- 
dessous de la fondamentale jusqu’au sixieme - septieme degre au-dessus de la 
fondamentale. Dans cet ambitus, on notera l’indispensable presence du sixieme degre 
(au-dessous de la sous-fondamentale), dont le role est aussi tres important, quant a la 
determination du caractere melodique. Dans l’univers dugah ce degre est soumis au 
phenomene detractions et done presente la particularite d’etre plus hausse au-dessous 
de la fondamentale, et plus abaisse au-dessus de celle-ci 31 . 


Apres avoir ainsi defini le nucleus dugah , nous allons explorer sa place dans 
l’univers dugah , tel qu’il se cristallise dans l’expression musicale rituelle ou seculaire dans la 
vaste etendue geographique que nous avons evoquee dans notre introduction. Dans cet 
article, nous allons nous en tenir dans l’expression majeure (voire dominante) des 
cultures musicales qui seront interpellees, evitant de nous affairer aux particularites 
minoritaires, ainsi qu’a certains types de musiques mrales par trop encastrees dans leur 
univers clos et peu evolutif. De meme, il faut se garder de comprendre de vastes eres 


29 Quand il s’agit de maqam a formes complexes, ou la progression melodique ( seyir , dans la tradition 
musicale savante turque) est beaucoup plus compliquee, l’ordre de l’apparition des centres tonals qui 
constitue l’axe du developpement du maqam est strictement predefinie. 

30 Marcus, op. at, p. 295. 
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culturelles (p.ex. le «monde arabe») comme des entites homogenes, ou conyues hors du 
devenir historique. Le groupement de nos demarches sera done conventionnel, donnant 
la priorite a l’intelligence globale des langages musicaux plutot qu’a leur exhaustive 
inspection. 


Ce que l’on appelle communement dans la bibliographie «les musiques arabes», est 
en realite un genre pratique dans plusieurs pays 32 comme une «koine», une langue 
dominante qui devient un code commun pour un grand ensemble de cultures par son 
caractere incontestablement savant, etroitement lie a la religion musulmane 33 . 

Dans cette tradition, le nucleus dugah constitue l’element generateur’ 4 du maqam 
bayati et regulateur pour le corps principal de la premiere partie de son developpement 
melodique. Dans la suite de ce developpement, on enregistre une transition du centre 
tonal vers d’autres degres (III, IV, V, VI et VIII) 35 en appliquant des tetracordes comme 
les: chahargah (appele aussi ajam) sur le III eme degre, hica^ rast, et nahenvand sur le IV eme 
degre, bayati sur le V eme et VIII eme degres. Ce maqam, tout comme le hija% et le rast , sont 
les plus populaires, tant dans les formes savantes que dans les musiques mrales du 
monde arabe 36 . Le role important du maqam bayati et par consequence du nucleus dugah 
est visible aussi dans la place qu’il occupe dans la musique religieuse et notamment dans 
la recitation coranique. Dans ce contexte, ou la priorite des textes sacres vis-a-vis de la 
musique est incontestable, la connaissance des maqam et l’experience sur la pratique de 
leur developpement est un outil expressif precieux pour souligner, accentuer et mettre en 
relief les nuances du texte poetique 37 . Le role du bayati dans cette pratique est visiblement 
particulier, puisqu’il ouvre les recitations coraniques, qui entreprennent un itineraire 
melodique plein de modulations et de transpositions avant d’aboutir de nouveau au 
maqam bayati dans la partie finale 38 . 


31 Farhat op. tit., p. 27, Marcus op. tit., p.40, Ozkan, I. H., Turk Musikisi Nayariyati ve Usulleri, Otuken, 
Istanbul 1984, p. 121, Katsifis, V. op. tit, p. 147-148. 

32 Ayari M., T’ecoute des musiques arabes improrisees, L’Harmattan, Paris 2003, p. 16. 

33 Redfield R., Peasant society and culture, Chicago 1956, p. 41. 

34 Dans cet article notre priorite sera l’observation du mode au sein duquel le nucleus dugah est situe sur la 
tonique et constitue le corps principal du developpement. 

35 Marcus op. tit., p. 39-42, D’Erlanger op. tit., p. 232-3, Simon op. tit., p. 468-9. 

36 Marcus op. tit., p. 39, Simon op. tit., p. 467. 

37 Nelson K., The Art of Reciting the Qur'an, Univ. of Texas, Austin 1985, p. 126. 

38 Ibid., p. 126-7. Les reponses des recitants presentent un enorme interet pour comprendre la dominance 
de ce maqam au debut et a la fin de la recitation, cf. ibid., p. 217. 
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L’importance du nucleus modal dugah ne se limite pas a la place qu’il occupe dans la 
structure du maqam bayati', il est recense dans une grande famille de modes, dont H. 
Touma en mentionne au moins vingt 39 . La place du nucleus dans leur structure est 
equivalente a sa place dans le bayati, au point que, dans la culture populaire, tous ces 
differents modes se reconnaissent sous le meme nom de bayati 40 . Une lecture attentive 
d’une description de R. d’Erlanger sur cent dix neuf maqam, revele quarante neuf cas 
dans lesquels le nucleus dugah s’implique dans le developpement du maqam, transpose sur 
plusieurs degres. Et tout 9 a sans compter ses apparitions diverses dans les 
developpements d’autres maqam, qui ne le comportent pas des le depart. La forte 
presence de cette entite melodique semble s’etendre jusqu’a la partie Est du Maghreb, et 
s’arreter en Algerie et au Maroc, ou les modes equivalents (famille husitiy 1 s’interpretent 
avec les secondes haussees, et se trouvent de ce fait exclus de notre approche. Par contre, 
en Tunisie et en Libye l’usage des secondes neutres est tres extensif 42 et la place du 
nucleus dugah dans le systeme modal est tres importante, puisque il represente non 
seulement l’essieu des modes de la famille bayati-hsin, mais aussi une bonne partie du 
developpement de beaucoup d’autres maqam, comme Yirak, le ramal maya, Vajam, le nawa, 
ou le hijayi (sur le V eme degre) 43 . 


En Turquie aujourd’hui, les formes des anciens maqam, en depit de quelques 
transformations stmcturales, se basent essentiellement toujours sur le modele theorique 
du prince Cantemir et de ces successeurs Tanburi Harutin, Hizir Aga et Abdulbaki Nasir. 
Parmi les systemes theoriques qui lui sont contemporains, la reforme de Cantemir a ceci 
de particulier, de tenir compte de la pratique musicale la ou jusqu’alors l’accent etait 
surtout mis sur la cosmologie. 

Le nucleus dugah est la partie essentielle de la structure actuelle du maqam ushak. Ce 
nom porte une longue histoire et designa differentes entites modales, avant de s’identifier 
avec sa structure actuelle. Ainsi a l’epoque medievale, au temps des grands theoriciens, 
selon le temoignage du Safi al-din, Yushak forme une entite modale constitute de deux 
tetracordes conjoints a caractere majeur du type: TTDtTTDtT (le ton etant equivalent au 


39 Touma op. cit., p. 19. 

40 Marcus op. cit., p. 42-43. 

41 Guettat op. cit., p. 379-380. 

42 Ibid., p. 381-2. 

43 Ibid., p. 385-6 et D’Erlanger op. cit., p. 343-371. 
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ton majeur et le demi-ton au limma pythagoricien) 44 . Dans cette structure on ne trouve 
pas de secondes neutres comme dans notre nucleus dugah, mais la sous-fondamentale est 
abaissee 45 . 

II semble que plusieurs maqam avant le XVIII eme siecle comportaient un procede 
melodique equivalent a Y ushak actuel, mais l’antecedent de Factuelle structure du maqam 
ushak pourrait etre le maqam dugah 46 , ou bien le maqam neivrug. Ce dernier temoignage 
provient de la plume d’Abdulbaki Nasir Dede, qui rapporte que le mot ushak apparait 
pour la premiere fois dans le titre d’un Mevlevi ayin sur le mode neivru^ compose par 
Osman Dede 47 . 


A part le mode ushak , le nucleus dugah constitue dans la musique turque la structure 
de base de la plupart des maqam principaux (basil makamlar), beyati, husejni, neva, muhayyer, 
karcigar, Isfahan, guli^ar, tahir, mais aussi des maqam plus complexes, acem, hisar .; ara^bar, 
gerdaniye , Irak , huseyni asiran etc. De meme, il est applique tant au developpement des 
maqam tres populaires: uyyal, buselik, nihavend, kurdili hijagkar, sur leur V eme degre, qu’aux 
modifications melodiques courantes dans la majorite des autres modes. 

Cette consideration analytique des maqam concerne la tradition turque-ottomane 
savante, ainsi que les musiques populaires urbaines qui s’en trouverent fortement 
influencees. Tous les types de musique mrale, avec une impressionnante variete de 
particularites regionales, fonctionnerent comme des cellules autonomes plus ou moins 
fermees a une osmose considerable. Dans ce contexte, il est difficile de projeter un 
quelconque systeme de codification qui pourrait permettre le depistage de formes 
abstraites tels que le nucleus dugah. Apres la charniere qui intervient avec la venue de 
Kemal Attaturc au pouvoir, ce statut se modifia. La volonte politique d’unification et de 
purification de la musique turque en tant que musique nationale justifiee dans une 
certaine continuite culturelle, conduisit a une reforme qui fit du systeme theorique modal 
herite de la musique savante un modele archetypal pour l’elaboration theorique d’un 
dispositif modal concernant les pratiques musicales en question. Les modes ayak, qui 


44 Wright O., The Modal System of Arab and Persian Music, A.D. 1250-1300, Oxford Univ. Press, London 
1978, p. 49, 52, 81. 

45 Dans le systeme modal arabe contemporain, le mode en question existe sous deux versions: en Egypte, il 
correspond au mode arabe bnsalik, toujours sans secondes neutres et avec la sous-fondamentale abaissee 
(Marcus op. cit., p. 295), tandis qu’en Syrie il est recense sous le nom nssaq-tnrqi, equivalent au mode turc, 
comme son nom l’indique (D’Erlanger op. cit., p. 236). 

46 Feldman op. cit., p. 188. 

47 Tura op. cit., p. 175. 
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composent ce dispositif, se distinguent neanmoins des modes equivalents de la musique 
savante au niveau des micro-intervalles appliques, des degres polarises, de la progression 
melodique et des phrases stereotypees 48 . Suivant le musicologue Mahmud Ragip 
Gazimihal, les modes les plus courants dans la musique mrale sont les equivalents des 
maqam huseyni, ushak et tahir, tous bases sur le nucleus dugah A> . Kemal Ilerici, en 1981 
constate que le «mode-mere» en Turquie est le huseyni. , qui correspond au kerem ayak so . Ce 
maqam est constitue par l’adjonction de deux nuclei modaux dugah sur sa fondamentale 
et sur le V eme degre (ou le sixieme degre au-dessous de la sous-fondamentale, qui est le 
troisieme degre du maqam, se trouve abaisse). 


La Grece, bien qu’au dehors du monde musulman, entretint des rapports anciens 
et etroits avec l’Orient, sur le ton d’un constant echange. L’univers dugah est ici present 
dans la musique byzantine religieuse, l’expression musicale savante qui est mieux connue 
comme «chant byzantin» et qui remonte au VIL me siecle 51 . Son systeme modal, la octoechos 
qui, de par son etymologie, compte huit modes, n’est en realite que la figuration d’un 
systeme complexe de plusieurs modes 52 . Dans ce systeme, le nucleus dugah est l’essieu du 
premier echos, qui occupe une place preeminente dans le repertoire religieux 53 et que les 
musicologues presentent souvent comme le descendant de l’antique dorios, ce qui n’est 
pas sans conteste. 

Le nucleus dugah apparait aussi dans le plagal du premier echos et dans les multiples 
variantes de cette large famille. II constitue aussi un element de base des quatrieme echos, 
deuxieme plagal, troisieme echos, ainsi que du varys (troisieme plagal) sur les degres pa et ke, 
equivalents respectivement aux dugah perde et huseyniperde du systeme turc-ottoman. 

Dans la musique mrale grecque, le systeme modal (qui n’existe qu’en tant que 
codage oral) n’est qu’une version simplifiee du systeme arabo-turc. Dans ce dispositif, qui 
reste toutefois original, le mode (dromos) le plus populaire et le plus repandu est une 
version du maqam ushak, ou manquent les notions de la progression melodique (. seyir), du 
mouvement ascendant et descendant, de l’entree du developpement du maqam (gins) etc. 

48 Markoff I., «Aspects of Turkish Folk Music Theory», The Garland Encyclopedia of Music Vol6, Routledge, 
N.Y. & London 2002, p. 83. 

49 Ibid., p 83. 

50 Ibid., p. 84. Cette declaration appartient a Cantemir, trois siecles auparavant, Popescu-Judetz E., Arabi 
Sirli A., Sources of 18 ,b Century Music, Pan, Istanbul 1999, p. 56. 

51 Thibaut}. B., «La musique byzantine et le chant liturgique de Grecs modernes», in Echos d’Orientll, 1898, 
p. 353-368'. 

52 Voir a ce sujet l’introduction du livre de D. Giannelos cite plus haut. 
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Cette simplification du systeme ne permet done pas la distinction entre les maqam ushak , 
beyati, husejni, neva, acem , muhayyer ; /aA'r, guligar, qui sont tous representes en Grece sous le 
nom d’ ushak. 

La musique populaire urbaine grecque, dans la forme qu’elle acquiert au tout debut 
du XX eme siecle, presente un interet particulier a cause de la forte influence qu’elle re^ut 
des pratiques musicales du Proche-Orient, puisqu’elle fut importee via les immigres grecs 
provenant de l’Asie Mineure. Aux centres urbains ou cette population se rassembla par 
excellence, les orchestres populaires furent amenes a remplacer les instmments orientaux 
(ud, canoun, violon, lyre) par des instmments a frettes, ce qui donna naissance a un 
systeme modal a intervalles egaux. L’instmment porteur de cette tradition, le bougoukd, est 
le meilleur exemple d’adaptation d’une musique a base orientale sur un temperament egal. 
Le dromos ushak , version tempere egale du maqam homonyme, continue a etre le mode le 
plus populaire, puisqu’il conserve une bonne part des elements associes a l’ambiance qui 
fit le succes de son antecedent originel. Le deuxieme degre de sa stmeture se trouve en 
majeure partie a distance d’un demi-ton de la fondamentale, a l’exception de certains 
mouvements ascendants ou elle est a distance d’un ton tempere egal. 


Si dans les traditions que nous avons evoquees jusqu’a present les points communs 
etaient nombreux, la musique savante persane presente une differentiation considerable. 
Le systeme contemporain de dastgah resulte du melange d’un systeme modal et d’une 
«suite d’elements separes» que Karamatov appelle «genre cyclique» 54 . En examinant la 
stmeture du shur, le mode le plus important et le plus populaire de cette musique, comme 
il se developpe sur la forme daramad, on trouve le nucleus dugah applique sur sa 
fondamentale 55 . Une attention particuliere merite d’etre ici reservee au role du cinquieme 
degre qui est moteqayyer, e’est-a-dire de hauteur variable. Ce cinquieme degre, initialement 
en hauteur naturelle, se trouve abaisse au moment de la polarisation du quatrieme degre, 
dont il devient la seconde. Ce comportement modal du shur peut s’expliquer par 
l’application successive du nucleus dugah sur la fondamentale et sur le quatrieme degre. Il 
est a noter qu’un procede analogue appele neivru ^ peut etre recense dans la musique mrale 
turque. Dans l’histoire du systeme modal arabo-iranien, ce neivru ^ est signalee par les 

53 Panayotopoulos op. cit ., p. 179. 

54 Powers H., «Segah and its Nominal Equivalents in Central Asia and Kashmin>, in Maqam-raga- 
\eilenmelodik (Eisner J. ed.), ICTM Maqam Study Group, Berlin 1989, p. 47. 

55 Farhat op. cit., p. 27; Zonis, E. Classical Persian music. An introduction. Harvard Univ. Press, Massaschusetts 
1973, p. 67-68. 
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systematistes comme un parmi les six aiva^ 6 . On pourrait done dire que la structure shur 
est un restant de la tradition medievale, qui entendait la construction des modes selon 
l’adjonction des tetracordes conjoints et non pas disjoints 57 . 

Le nucleus dugah ainsi participant a la construction du shur, se trouve evidemment 
dans les modes derivant de ce dernier, comme les dashti, abuata, bayat e-kord, bayat e-tork, 
dans le nava, ainsi que dans plusieurs gushe . En outre, dans la musique populaire le 
nucleus dugah est omnipresent, puisque son repertoire reserve une place particuliere au 
shur et ses modes derives 59 . 


Si l’Azerbaidjan s’apparente a la Turquie par sa constitution ethnique, par la 
pratique religieuse et culturelle il se trouve rapproche de l’lran 60 . La structure et la forme 
expressive du systeme modal de Yageri muqam sont done plus pres du dastgah persan que 
du maqam arabo-turc 61 . Ses differences avec le dastgah restent toutefois notables dans 
l’interpretation et la disposition des parties, mais, malgre leur incontestable importance, le 
systeme modal est essentiellement commun. Ainsi nous trouvons le nucleus dugah dans 
les modes: shur, bayat e-kord, dashti, comme dans plusieurs de leurs derives, tant dans la 
musique savante que dans la musique populaire 6 ". Dans ce territoire, il est tres interessant 
de signaler l’influence du systeme tempere egal de l’Occident, qui fut introduit ici via 
l’intervention sovietique dans le sens de la suppression des micro-intervalles. Des lors, les 
modes sont joues sur les instmments temperes sans les secondes neutres, mais ces 
dernieres survivent dans les performances des chanteurs aux moments ou ils ne sont pas 
accompagnes par ce type d’instruments 63 . Dans tous les cas, le role de la famille shur n’est 
pas favorise dans cette culture musicale comme il Test en Iran et les modes dominants 
sont le bayat e-esfahan et le segah 64 . 


56 Wright op. tit., p. 87. 
v Ibid., p. 110-121. 

58 Farhat op. tit., p. 27-113. 

59 Ibid., p. 27. 

60 Farr C.F.A., The Music of Professional Musicians of Northwest Iran (Azerbaijan), Ph.D. Dissertation, Univ. of 
Washington 1976, p. 156-158. 

61 During }., «The Modal System of Azerbaijani Art Music», in Maqani-raga-zeilennielodik (Eisner J. ed.) 
ICTM Maqam Study Group, Berlin 1989, p. 137-138. 

62 Farr op. tit., p. 164-179, 223-228. 

63 Ibid., p. 168. 

64 Farr op. tit., p. 160. 
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L’Afghanistan est situe culturellement entre l’lran et l’lnde, il represente done un 
pont musical entre ces deux cultures. La region de Herat est une frontiere musicale et en 
meme temps un carrefour privilegie, ou les traditions persane et indienne 
s’entrecroisentA Dans ce territoire, l’influence persane est visible sur l’usage etendu du 
mode shurgandar (ou shur bairami ) qui ressemble enormement au mode shur persan, tandis 
que son homologue «a l’indienne» est le mode bairamt, presqu’identique au raga bhairavi du 
systeme musical savant hindustani. Les deux modes presentent une grande affinite, a tel 
point que nous pouvons parler de deux versions de la meme entite, faisant echo aux deux 
faces de cette condition bi-culturelle. Ce qui est significatif toutefois est que le nucleus 
dugah ne franchit pas la frontiere entre les deux, et que ses secondes neutres sont exclues 
de l’aire d’influence indienne. Pourtant, la rigidite des systemes, aussi puissant que soit 
leur impact, n’entrave pas l’expression libre dans la pratique musicale. Ainsi a Herat il 
existe des musiciens qui font ajouter des frettes a leurs instruments afin de pouvoir jouer 
les secondes neutres 66 ; plus frappant encore, il arrive que le chant soit interpret^ se 
servant des secondes neutres au moment meme ou son accompagnement est execute par 
des instmments de sons fixes, comme 1 ’harmonium, le rubab, et le dutar 7 , qui utilisent les 
tons majeurs et demi-tons du bairamt'* dans un geste musical qui rappelle celui des 
attractions 69 . Dans tous les cas, en Afghanistan, que l’on choisisse d’interpreter le shur 
gandar ou le bairami, a la maniere persane ou bien a la maniere indienne, le fait est que ce 
mode est tres populaire, ce dont temoigne par ailleurs sa frequente presence dans les 
enregistrements 


Comme nous venons de dire ci-haut, le mode bairami est presqu’identique au raga 
bhairavi. Les deux noms sont tres proches, la version afghanaise toutefois renvoie au mot 
bairam et temoigne d’une origine musulmane, tandis que la version indienne renvoie au 


65 Baily J. «Maqams, dastgahs and rags in western Afghanistan)), f legionale maqam-Traditionen in Geschichte und 
Gegemvart vol. 1 (J. Eisner & G. Jahninchen ed.), ICTM Maqam study group, Berlin 1992, p. 51-65. 

66 Ibid., p. 60. 

67 Ibid., p. 60. 

68 Ibid., p. 62, 66-67. 

69 Le terme «attraction» concerne la baisse ou la hausse de certains degres selon le mouvement melodique 
et la cadence, et nous l’avons evoque plus haut a propos de la musique grecque et turque. On doit noter 
done que dans le cas du bairami ce geste n’est pas aussi souple, court et fin que dans ces traditions-la, mais il 
est ample et determine, franchissant toute la distance jusqu’au prochain ton ou demi-ton. 

70 A titre indicatif: Afghanistan, Playa sound, Boulogne 1980, Afghanistan WDR, Frankfurt 1994, The rubab of 
Herat, Muhammed Rahim Kushnaim% Archives internationales de musique populaire, Geneve, Afghanistan 
Musicfrom Kabul, Lyrichord, New York 1972, etc. 
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Dieu Siva. L’Inde du Nord, qui accueillit regulierement des musiciens perses 71 , developpa 
une culture musicale tout a fait distincte de celle du Sud. Selon Bor, «le raga le plus doux 
et le plus aime dans la musique de l’lnde du Nord est peut-etre bhairavi, une musique 
favorite de tous temps pour l’audience et les artistes, qui finissent leur concerts par un 
thumri. , un dadra ou un bhajan dans ce raga. Sans surprise, il y a des douzaines 
d’enregistrements de bhairavi interprets par d’excellents musiciens de ce siecle» 72 . En 
effet, ce raga est particulierement prise dans la tradition musicale savante hindoustani (ou 
il occupe une place d’honneur, a la cloture des seances des concerts), ainsi que dans la 
musique populaire et religieuse des musulmans aussi bien que des hindouistes 7 ’. Tandis 
que les secondes neutres intermediaires ne manquent pas en Inde 74 , elles sont absentes du 
raga bhairavi, qui s’apparente au bairami afghanais et a Vushak grec, tel qui s’applique dans 
les instruments accordes suivant le systeme tempere egal. Neanmoins, la structure du 
smouvement fluctue des secondes 73 et le caractere du sixieme degre au-dessous de la 
sous-fondamentale, restent tres proches a ceux du nucleus dugah. Deux elements 
contribuent a l’acceptation d’une origine musulmane pour le bhairavi: en premier lieu, 
l’usage intensif de modulations, une des caracteristiques typiques des traditions du 
Moyen-Orient qui ne s’observe pas dans la musique indienne, et en second lieu sa faible 
presence dans le Sud, ou les musulmans n’ont jamais mis le pied. 


Dans ce bref expose, en scmtant les structures formelles de la musique orientale, 
nous avons du effleurer de fameuses civilisations, qui se sont souvent entrecroisees au fll 
des temps dans des rapports dominant-domine, qui en determinerent les conditions 
politiques et culturelles, non sans variation, puisque sujettes a une alternance des roles 
sans cesse. C’est surtout la dominante musulmane qui assura les codes de communication 
au-dela des diverses particularites ethniques ou regionales, amenant en quelque sorte a 
l’unification un territoire magistralement large et extremement complexe. En matiere 
musicale, cette relation ancienne est le resultat de l’osmose et du metissage qui ensuivit la 


71 Burckhard Qureshi, R., «Is there a Muslim Raga Phenomenon in Hindustani Music», in Maqam-raga- 
%eilenmelodik, (J. Eisner ed.), ICTM Maqam Study Group, Berlin 1989, p. 259-263, Djumaev A., «Najm al- 
Din Kaukabi Bukhari and the Maqam Theory in the 16 th to 18 th Centuries», in The Structure and Idea of 
Maqam (J. Eisner, R.P. Pennanen ed.), ICTM Maqam Study Group, Tampere 1997, p. 28, 35. 

72 Bor J., op. cit., p. 34. 

73 Burckhard Qureshi op. cit., p. 266-268. 

74 Levy M., Intonation in North Indian Music, Biblia, New Delhi 1981, p. 94-165. 

75 Danielou, op. cit., p. 184-5, Burckhard Qureshi, op. cit., p. 268, Kaufmann W., The Ragas of North India, 
Indiana Univ. Press, Bloomington 1968, p. 233. 
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co-existence de peuples d’origines diverses dans les grandes capitales orientales (Bagdad, 
Alep, Le Caire, Tabriz, Herat, Samarkand, Delhi, Istanbul...) 76 . En ce qui concerne la 
musique savante notamment, cette affinite prend corps dans les rapports entre maitres 
des palais 77 , autour desquels s’installe au cours du temps un reseau d’echanges 
exceptionnel. Les memes rapports rassemblent dans le fond les erudits - theoriciens de 
ces musiques, qui n’introduisent des conceptions personnelles que dans le contexte des 
systemes et des theories deja en place. 

Mais, malgre le noyau commun, l’apport des «innovations» «nationales» est a la fois 
legitimant de et legitime par une «identite propre», au sein d’un double processus 
d’affirmation et de contestation, qui donne naissance a des systemes theoriques distincts. 
Les estimations divergentes des distances d’intervalles, les differentes denominations des 
modes avec leurs evocations etymologiques diverses, n’empechent que l’organisation de 
l’univers modal global soit profondement la meme. II n’est surement rien de plus banal 
que de supposer l’existence d’une meme «echelle general©) qui en quelque sorte engendre 
les memes families de modes. Notre court examen, au-dela de cette constatation, a voulu 
montrer que de plus, ce sont les memes stmctures de base qui se cachent derriere les 
affinites des univers modaux, des modes apparentes: les entites codifiant les gestes 
musicaux, comme celle du nucleus modal dugah, concretisent intrinsequement cette 
incontournable impression d’une commune «maniere». Nous avons identifie le nucleus 
dugah comme une stmcture minimale, depassant neanmoins celle du tetracorde, operante 
tant dans la theorie que dans la pratique musicale, comprenant somme toute les 
composantes suivantes: les secondes neutres et fluctuantes, le phenomene d’attractions et 
un ambitus, principal et secondaire, qui ne se determine pas de la juxtaposition des 
tetracordes et pentacordes, mais par des mouvements melodiques autour les degres 
polarises. 

D’une part, les secondes, affectant la conception du caractere des intervalles, 
s’accordent aux orientations du systeme theorique. D’autre part, les attractions, mettant 
en place un certain comportement melodique, conditionnent le mouvement 
independamment de la negociation d’intervalles. Les deux circonscrivent le mouvement 
melodique meme dans sa figuration la plus minime, qui enceint ainsi la graine du mode 
ou de l’univers modal correspondant. 


76 Touma, op. cit., p. 18-29. 

77 Cantemir D., Histoire de I'enrpire othoman II, 1743, p. 38-39, note h. 
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Si un nucleus suffit pour amorcer des ambiances et des climats identiques dans des 
contextes harmoniques ou fonctionnels differents, il en va de meme de son dynamisme 
formel et expressif, qui devient l’appui le plus puissant de la construction d’un large 
edifice de modes, de tout un univers modal. De la musique savante a la musique 
religieuse, et de la musique populaire rurale a la musique populaire urbaine, le nucleus 
modal dugah que nous avons essaye de presenter continue a etre revelateur de l’expression 
artistique qui enonce les sentiments d’amour divin ou modeste, de passion excessive ou 
moderee, avec un succes incontestable et durable. Car la popularity des modes que nous 
avons enumeres tout le long de cet expose ne peut qu’etre associee a l’energie portee par 
cette stmcture, qui englobe toutes les informations intellectuelles et sensorielles 
exprimees par l’entite modale dans un cher noyau, dans un nucleus modal. 



